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INTRODUÇÃO	








vez	 que	 a	 participação	 dos	 mesmos	 orienta	 a	 respeito	 dos	 processos	 de	
musealização	 contemporâneos.	 Consequentemente,	 para	 a	 História	 da	 Arte,	
faz-se	 necessário	 desenvolver	 pesquisas	 sobre	 a	 história	 das	 exposições	 com	
foco	 na	 atuação	 dos	 curadores	 para	 que	 possamos	 compreender	 como,	 ao	
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da	33º	Bienal	de	São	Paulo	faz	parte	de	uma	pesquisa	mais	abrangente	sobre	
Teorias	 e	 Metodologias	 de	 Curadorias	 de	 Exposição2	composta	 por	 quatro	
linhas	 de	 investigação:	 1.	 História	 das	 exposições,	 curadorias;	 2.	 Redes	 de	









XIX,	 os	 processos	 de	 colecionamento	 de	 bens	 culturais,	 entre	 eles	 as	 peças	
artísticas,	 eram	 especialmente	 dedicados	 aos	 artistas	 já	 consagrados,	 que	
conquistavam	 um	 lugar	 no	 Louvre	 somente	 após	 a	 morte.	 O	 Louvre	 aqui	
representará	este	lugar	de	negociação	dos	mundos	da	arte,	estruturado	através	
do	diálogo	entre	a	direção	do	museu	e	as	diferentes	demandas	dos	artistas	que	
frequentam	 as	 salas	 de	 exposição	 e	 os	 artistas	 que	 participam	 do	 Salão4.	 De	
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diálogo	 com	 os	 artistas,	 em	 primeiro	 lugar,	 por	 possuir	 na	 sua	 missão	 um	
compromisso	com	a	complementação	da	formação	dos	artistas	que	estudavam	
na	Escola	de	Belas	Artes	e,	depois,	pela	sua	disposição	em	autorizar	a	abertura	
do	 Louvre	 aos	 artistas	 copistas,	 através	 da	 organização	do	 tempo	 reservado	 a	
estes	trabalhos,	abrindo	o	museu	em	horário	específico	para	este	público.	
Ainda	segundo	a	autora,	os	artistas	eram	um	público	privilegiado	do	Louvre	e	
disputavam	 o	 espaço	 das	 salas	 de	 exposição	 com	 as	 exposições	 do	 Salão.		
Havia	uma	tensão	entre	os	artistas	que	desejavam	realizar	um	trabalho	a	partir	
do	acesso	aos	chamados	grandes	mestres	da	arte	e	os	artistas	que	desejavam	
ter	 espaço	 para	 expor	 suas	 próprias	 obras.	 Nessa	 disputa,	 o	 salão	 “livre”,	
criado	 em	 1791,	 cresce	 em	 número	 de	 artistas	 e	 passa	 a	 ocupar	 ainda	mais	
salas	 do	 Louvre.	 Em	 1848,	 o	 salão	 ganha	 um	 espaço	 nos	 jardins	 do	 Palais	
Royal.	Essas	negociações	apresentadas	por	Claire	Dupin	são	importantes	para	
compreendermos	 o	 papel	 dos	 artistas	 nos	 processos	 de	 musealização	 na	
medida	 em	 que	 reivindicam	 seus	 lugares	 de	 exposição	 no	 museu,	
considerando	o	papel	do	Salão	na	produção	de	 reconhecimento	nos	mundos	




Au	 vu	 de	 ses	 règlements	 et	 de	 son	 organisation	
administrative,	le	musée	du	Luxembourg	semble	avoir	été	
pensé	comme	un	intermédiaire	entre	le	Salon	et	le	Louvre	
:	 sa	 fonction	 est	 d’accueillir	 les	 œuvres	 des	 artistes	 de	
l’époque	 jusqu’à	 leur	 mort,	 avant	 qu’elles	 ne	 soient	
transférées	au	musée	du	Louvre.	Le	musée	se	trouve	ainsi	
à	cheval	entre	deux	administrations	:	son	personnel	et	ses	
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papel	 desses	 artistas	 foi	 fundamental	 para	 a	 conquista	 desse	 lugar	 de	
exposições	—	 quanto	mais	 artistas	 participavam	 dos	 salões,	mais	 necessária	
era	a	demanda	por	um	museu	dos	artistas	vivos.	Essa	experiência	nos	mostra	
que	o	papel	das	instituições	culturais	junto	aos	artistas	era	também	revisitado,	
avaliado	 e	 modificado	 de	 acordo	 com	 a	 necessidade	 de	 alterações	 das	
convenções	 e	 código	 estabelecidos	 entre	 os	 membros	 cooperadores	 dos	
mundos	da	arte,	segundo	os	argumentos	de	Howard	Becker	(2010).	
De	 acordo	 com	 Jesus	 Pedro	 Lorente,	 o	 Museu	 de	 Luxemburgo,	 como	 o	
primeiro	museu	dos	artistas	vivos,	 foi	um	 lugar	de	permanente	presença	dos	
monarcas	 que,	 enquanto	 colecionadores,	 possibilitaram	 que	 a	 aquisição	 de	
peças	 artísticas	 pelo	 museu,	 caracteristicamente	 muito	 conservador,	 fosse	
complementada,	apesar	do	rechaço,	pelos	pioneiros	da	arte	moderna,	que	não	
foram,	portanto,	 completamente	 ignorados	 (LORENTE,	 2008,	 p.47).	O	Museu	
de	Luxemburgo,	para	Lorente,	era	um	instrumento	político	de	propaganda	do	
papel	do	chefe	de	Estado	enquanto	mecenas	das	artes.	Como	era	um	museu	
de	 passagem,	 as	 obras	 adquiridas	 eram	 posteriormente	 selecionadas	 para	
ganharem	as	 salas	do	 Louvre	ou	outros	museus	da	França,	 visto	que	em	sua	
maioria	 eram	 de	 artistas	 franceses,	 de	 modo	 que	 as	 ações	 dos	 monarcas	
produziam	 uma	 propaganda	 que	 tinha	 efeito,	 prioritariamente,	 no	 presente,	
mas	 não	 como	 monumento	 a	 sua	 memória.	 Ainda	 acrescentamos	 que,	
segundo	 Lorente	 (idem),	 o	 Museu	 de	 Luxemburgo	 serviu	 de	 modelo	 para	
outros	museus	de	artistas	vivos	criados	posteriormente,	durante	todo	o	século	
XIX	e	nas	primeiras	décadas	do	século	XX,	até	que	o	Museu	de	Arte	Moderna	
de	 Nova	 York	 se	 tornasse	 o	modelo	 de	 referência	 e,	 de	 uma	 certa	maneira,	
fazendo	de	Nova	York	uma	capital	museal.		
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Nossa	 intenção	 é	 compreender,	 neste	 momento,	 o	 papel	 dos	 artistas	 como	
negociadores	 nas	 instituições	 culturais,	 apresentando	debates	 a	 respeito	 dos	
seus	lugares	de	participação	nos	museus.	Neste	sentido,	com	relação	ao	papel	











Es	 difícil	 precisar	 si	 el	 MoMA	 impuso	 esse	 concepto	 de	
modernidade	en	los	Estados	Unidos	de	America	y	el	resto	
del	 mundo	 occidental	 o	 si	 fue	 el	 triunfo	 de	 dicha	
modernidade	 artística	 lo	 consagró	 al	 MoMA	 como	
paradigma	 museístico	 mundial;	 pero,	 en	 todo	 o	 caso,	 su	
visión	del	arte	moderno	se	convirtió	a	mediados	del	 siglo	
XX	 en	 el	 nuevo	 canon	 internacionalmente	 imitado	
(Lorente,	2008,	p.145)6	
Deste	modo,	 o	 desenvolvimento	 da	 noção	 de	 arte	moderna	 impõe-se	 neste	
contexto	 na	medida	 em	 que	 antes	 as	 classificações	 nos	museus	 dividiam	 os	
objetos	 expostos	 entre	 antigos	 ou	 históricos,	 produzindo	 uma	 organização	
cronológica	da	narrativa	curatorial.	Assim,	Alfred	Barr,	ao	situar	os	artistas	do	
século	XIX	como	ponto	de	partida	das	coleções	do	MoMA,	definirá	que	a	arte	
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aproximação	 bem	mais	 ativa	 com	 os	 processos	 criativos	 produzidos	 daquele	
ponto	em	diante.	O	MoMA,	com	sua	porta	giratória	colocada	no	nível	da	rua,	
suas	paredes	que	permitem	a	qualquer	um	que	passe	observar	o	que	acontece	
no	 espaço	 interior,	 cria	 também	 uma	 atmosfera	 de	 intimidade	 —	 segundo	
Lorente	(idem,	p.190),	“el	confrontamiento	de	tú	a	tú	entre	espectador	y	obra	
de	 arte,	 sin	 nada	más	 que	 reclame	 su	 atención	dentro	 del	 campo	 visual”7,	 a	
teoria	curatorial	do	cubo	branco.	
Ao	 mesmo	 tempo	 em	 que	 se	 desenvolve	 essa	 perspectiva	 curatorial	 que	
conhecemos	 como	 cubo	 branco,	 surge,	 a	 partir	 de	meados	 do	 século	 XX,	 a	
profissão	 do	 curador	 independente	 ou	 curador-autor	 de	 exposições.	 A	
principal	 característica	 dessa	 profissão	 será	 a	 assinatura	 da	 narrativa	
expositiva	elaborada	no	museu,	pois,	até	então,	essa	narrativa	curatorial	era	
assinada	 pela	 instituição	 cultural,	 de	 forma	 que	 o	 nome	 commissare,	 em	
francês,	 era	 dado	 àquele	 para	 quem	 era	 delegada	 a	 organização	 da	
exposição.	 De	 acordo	 com	 Jerôme	 Glicenstein	 (2009,	 p.17),	 os	 curadores	
passaram	 a	 ser	 reconhecidos	 na	 medida	 em	 que	 foram	 responsabilizados	




do	 fazer	 criativo	 do	 artista	 do	 fazer	 racional	 do	 curador,	 aquele	 que	 produz	
uma	 reflexão	 conceitual	 separada	 dos	 afetos	 que	 são	 considerados,	 neste	
contexto,	 próprios	 ao	 processo	 criativo	 do	 artista.	 Assim,	 a	 fabricação	 da	
História	 da	 Arte	 não	 será	mais	 responsabilidade	 apenas	 da	 razão	 do	 Estado	
Moderno,	 da	 Nação	 e	 suas	 instituições	 culturais	 (Poulot,	 1997);	 o	 curador	
assina	 a	 responsabilidade	 e	 passa	 a	 ocupar	 o	 lugar	 de	 mediador	 entre	 a	
História	da	Arte	como	patrimônio	cultural	da	nação,	os	públicos	e	os	artistas	
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trabalhar	 com	 a	 perspectiva	 curatorial	 do	 cubo	 branco,	 desenvolve	 uma	
mediação	que	garante	a	manutenção	da	hegemonia	e	do	cânone	da	História	
da	 Arte	 nos	 processos	 de	 musealização,	 tratando	 o	 público	 como	 um	





A	 primeira	 crítica,	 elaborada	 por	 O’Doherty,	 compara-o	 com	 espaços	
religiosos,	separados	do	mundo,	onde	a	contemplação	é	a	única	via	possível	de	
mediação	a	partir	de	um	processo	de	absorção	sem	comunicação.	A	segunda	











na	 Documenta	 de	 Kassel,	 por	 exemplo.	 Estamos	 nos	 referindo	 aqui	 às	
noções	 de	 arte	 moderna	 e	 contemporânea,	 ao	 modelo	 de	 curadoria	 de	
exposições	 e,	 sobretudo,	 à	 teoria	 do	 cubo	 branco.	 Com	 o	 nascimento	 da	
profissão	do	curador	 independente,	esses	grandes	eventos	de	arte	passam	
a	ser	um	lugar	de	visibilidade	desses	novos	profissionais,	que	desenvolvem	
uma	 atuação	 além	 das	 tarefas	 específicas	 muito	 próprias	 ao	 modelo	
anterior,	 o	 júri.	 A	 socióloga	 da	 arte	 Cristiana	 Tejo,	 ao	 referir-se	 à	 prática	
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E,	 ainda,	 amplia	 as	 ações	 de	 mediação	 cultural 8 	sugerindo	 convidados	
especializados	 para	 a	 realização	 de	 seminários,	 que	 contextualizam	 a	
proposta	 curatorial	 para	 públicos	 especializados:	 estudantes,	 professores	
do	campo	das	artes,	artistas,	críticos	de	arte,	entre	outros.	
Nestes	contextos,	tanto	nos	museus	de	arte	como	nos	salões	e	bienais	de	arte,	
a	 relação	 entre	 artistas	 e	 curadores	 foi	 tecida	 na	 arena	 política,	 pois,	
historicamente,	 os	 artistas	 traziam	 uma	 experiência	 de	 organização	 e	
montagem	 de	 exposições,	 dessa	 forma,	 em	 muitos	 casos,	 colaboraram	
efetivamente	 na	 produção	 de	 eventos,	 como	 podemos	 citar	 o	 exemplo	 da	
primeira	 Bienal	 de	 São	 Paulo.	 A	 partir	 de	 então,	 considerando	 a	 marcante	
presença	 de	 artistas	 em	 processos	 expositivos,	 os	 curadores	 procuraram	
demarcar	 as	 diferenças	 entre	 os	 trabalhos	 realizados,	 negociando,	 em	 um	
primeiro	momento,	justamente	com	o	argumento	da	neutralidade.	Na	medida	
em	 que	 os	 conflitos	 entre	 artistas	 e	 curadores	 se	 amplificam	 com	 uma	
diversidade	de	críticas	apresentadas,	os	curadores	passam	a	defender	em	seus	
projetos	pesquisas	específicas	e	um	ponto	de	vista	reflexivo	a	respeito	de	uma	




curatorial,	 os	 artistas	 também	 desejam	 pensar	 os	 museus	 como	 lugares	 de	
criação	 sem	 a	 necessidade	 da	 mediação	 do	 curador.	 Assim,	 o	 artista	 Daniel	
Buren	 publicou,	 em	 1979,	 o	 artigo	 Função	 de	 Atelier,	 onde	 apresentou	 uma	
crítica	à	dependência	do	artista	em	relação	ao	curador	e	propôs	que	o	artista	
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seria	 resultado	 de	 um	 ateliê	 in	 situ,	 ou	 de	 uma	 residência	 artística,	 como	
nomeamos	 as	 exposições	 que	 resultam	 da	 experiência	 ou	 da	 vivência	 do	
artista	 no	 museu.	 Esse	 debate	 proposto	 por	 Daniel	 Buren	 foi	 retomado	 na	
Documenta	 dos	 anos	 2000,	 pelo	 curador	 Jens	 Hoffmann.	 Na	 ocasião,	 ele	
elaborou	 um	 questionário	 e	 convidou	 alguns	 artistas	 para	 responder	 se	 a	
próxima	 documenta	 deveria	 ser	 curada	 por	 um	 artista.	 O	 projeto	 “The	 next	
Document	should	be	curated	by	an	artist”	foi	publicado	pela	Flux	tanto	online	
quanto	 por	 meio	 de	 uma	 publicação	 impressa	 que	 resultou	 em	 importante	
debate	 entre	 artistas	 e	 curadores,	 dentro	 do	 qual,	 entretanto,	 segundo	
Glicenstein	(2015,	p.49),	muitos	dos	comentários	tinham	viés	metodológico.	
Daniel	 Buren	 estava	 entre	 os	 artistas	 convidados	 por	Hoffmann,	 assim	 como	
Ricardo	Basbaum,	que	então	publicou	o	célebre	texto	onde	expõe	suas	ideias	a	





o	 chamaremos	 de	 curador-curador;	 quando	 o	 curador	
questiona	 a	 natureza	 e	 a	 função	 de	 seu	 papel	 como	
curador,	 escreveremos	 ‘curador-etc’	 (de	 modo	 que	





chamaremos	 de	 ‘artista-artista’;	 quando	 o	 artista	
questiona	a	natureza	e	a	função	de	seu	papel	como	artista,	
escreveremos	 ‘artista-etc’	 (de	 modo	 que	 poderemos	
imaginar	 diversas	 categorias:	 artista-curador,	 artista-
escritor,	 artista-ativista,	 artista-produtor,	 artista-
agenciador,	 artista-teórico,	 artista-terapeuta,	 artista-
professor,	artista-químico,	etc);		
A	 sugestão	 do	 artista	 foi	 acompanhada,	 na	 publicação,	 por	 uma	 resposta	 do	
curador	 Jens	 Hoffmann.	 A	 proposta	 do	 artista-etc,	 segundo	 Hoffmann,	 não	
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que	a	 ideia	do	artista-etc	apresenta	na	relação	com	o	público.	Considerando,	
então,	esse	debate	como	um	conjunto	de	reflexões	a	respeito	do	que	seria	um	
artista-curador,	 analisaremos	 o	 diálogo	 realizado	 na	 imprensa	 brasileira	 e	
internacional	 sobre	 a	 33º	 Bienal	 de	 São	 Paulo,	 assim	 como	 analisaremos	 os	
dados	da	pesquisa	de	campo	realizada	pelas	autoras	deste	artigo	em	visitas	à	
33º	 Bienal	 de	 São	 Paulo,	 entre	 os	meses	 de	 setembro	 e	 novembro	 de	 2018.	
Essas	análises	pretendem	compreender	em	que	contextos	aparecem	uma	ou	
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de	decisão	 sem	a	 intervenção	ou	mediação	do	curador.	Gabriel	Perez-Barreiro	
propôs	 uma	 curadoria	 compartilhada9	com	 sete	 artistas-curadores	 dividindo	 o	
espaço,	 a	 autoria	 e,	 portanto,	 o	 lugar	 de	 fala	 na	 construção	 na	 narrativa	





curadores	 convidados,	 nomeando	 este	 método	 de	 curadoria	 híbrida.	 Nosso	
artigo	 não	 pretende	 discutir	 a	 aplicação	 desse	método,	 estamos	 interessadas,	
neste	momento,	na	definição	de	artista-curador.	
Do	momento	do	anúncio	de	seu	nome	para	curador	da	33ª	Bienal	de	São	Paulo	
até	o	momento	da	abertura,	o	 termo	artista-curador	 ganhou	 cada	vez	maior	
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sua	 obra,	 deixa-se	 afetar	 e	 se	 envolver	 no	 processo.	 Nesse	 sentido,	 a	 proposta	
curatorial	sempre	terá	relação	direta	e	declarada	com	o	próprio	processo	criativo	
do	artista,	que	então	 faz	a	 curadoria	 sem	deixar	de	 ser	artista.	Portanto,	Pérez-
Barreiro	 propõe	 uma	mudança	 do	 papel	 do	 artista	 na	 instituição	 cultural.	Mas,	
afinal,	como	essa	mudança	elabora	o	conceito	de	artista-curador?	
	 CAROLINA	RUOSO,	RITA	LAGES,	DANIELA	BARBOSA,	LUISE	SOARES,	LUÍZA	BERNARDES	
REVISTA 	ARA	Nº 	6 . 	OUTONO+INVERNO	2019 	• 	GRUPO	MUSEU/PATRIMÔNIO 	FAU-USP	
http://www.museupatr imonio . fau.usp.br 	
A	 partir	 da	 análise	 de	 um	 conjunto	 de	 artigos	 de	 jornais	 e	 publicações	
acadêmicas	 especializadas	 em	 artes	 durante	 o	 ano	 de	 2018,	 identificamos	




se	 seria	 possível	 pensar	 uma	 estrutura	 de	 Bienal	 [...]	 que	
tivesse	uma	relação	diferente	com	a	obra	de	arte	que	não	
fosse	 temática.	 Essa	 é	 a	 pergunta	 central	 que	 eu	 estou	





não	 o	 assunto	 propuser	 uma	 leitura	 da	 obra?	 (Pérez-
Barreiro,	2017)	
Both	in	the	museums	layout	of	the	exhibitions	as	well	as	in	
the	 individual	 curatorial	 ideas,	 the	 complete	 absence	 of	
conversation	is	made	explicit	between	the	“artist-curators”	
during	 their	 design	 process.	 Each	 one	 did	 what	 they	
wanted	in	their	limited	space.	(Dushá,	2018)
10	
Gabriel	 Pérez-Barreiro	 viu	 no	modelo	 de	 gestão	 curatorial	 a	 possibilidade	 de	
mudar	 a	 relação	 entre	 as	 próprias	 obras	 expostas.	 Através	 do	 conceito	 de	
artistas-curadores,	 ele	propõe	uma	nova	organização	do	 sistema	operacional	
da	Bienal	de	São	Paulo,	inovando,	inclusive,	na	forma	de	pensar	uma	bienal	de	
arte.	Uma	das	 principais	 características	 da	 gestão	que	Gabriel	 Pérez-Barreiro	
fez	dos	artistas-curadores,	entretanto,	foi	o	isolamento	entre	cada	exposição	e	
as	demais,	percebido	não	apenas	pelo	diverso	conjunto	de	artistas-curadores	
participantes,	 mas	 também	 pela	 variedade	 de	 escolhas	 expográficas	 e	 a	
distância	física	entre	as	exposições.	Tal	isolamento	pode	ter	sido	resultado	de	
uma	segunda	regra	do	modelo	operacional	proposto	pelo	curador-facilitador:	
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Uma	das	hipóteses	para	 trabalhar	é	por	que	não	 ter	 sete	
exposições	 diferentes	 numa	 bienal?	 Por	 que	 tem	 de	 ser	
uma	exposição	com	um	assunto?	Por	que	não	podem	ser	
sete	exposições	com	sete	assuntos?	Poderia	ser	uma	coisa	
formalista,	 outra	 mais	 social,	 outra	 mais	 pintura	 e	 outra	
performance?	Acho	que	tem	um	pouco	essa	ideia	que	uma	
bienal	 tem	 de	 escolher,	 defender	 uma	 linguagem	 ou	 um	
assunto	em	cima	de	outros,	que	acho	que,	novamente,	foi	
supernecessário	 num	momento	 para	 organizar,	 acho	 que	
foi	 importante	 fazer	 esses	 statements,	 mas	 acho	 que	 o	
nosso	 assunto	 hoje	 social	 é	 essa	 questão	 da	 diversidade,	
entendida	 com	 um	 sentido	 mais	 amplo,	 como	 enfrentar	
realidades	 que	 às	 vezes	 estão	 em	 conflito	 uma	 com	 a	
outra.	 Não	 tentar	 unir	 e	 fazer	 um	 statement	 sobre	 o	
estado	da	arte	hoje.	Eu	não	 sinto	nenhuma	vontade	nem	
autoridade	 para	 falar	 isto.	 A	 minha	 função	 não	 é	 essa.	
(Pérez-Barreiro,	2017)	
Percebemos	pela	citação	acima	que	já	havia	uma	intenção	prévia	do	curador-
geral	 de	 não	 forçar	 uma	 unidade	 entre	 os	 artistas-curadores	 para	 além	 da	
diferença	 intrínseca	 de	 suas	 produções	 e	 interesses	 artísticos,	 promovendo	








2. Pluralidade	 de	 vozes:	 a	 curadoria	 como	 lugar	 próprio	 ao	 processo	
criativo	do	artista	
‘A	 única	 diretriz	 que	 lhes	 demos	 é:	 trabalhem	 com	 total	




longa	 tradição	 de	 curadorias	 feitas	 por	 artistas’,	 explica	
Pérez-Barreiro.	(Canetti,	2017)	
Pérez-Barreiro’s	 gambit	 is	 as	 a	 kind	 of	 plea	 to	 take	 an	
approach	 to	 the	 show	 that	 is	 less	 categorical	 and	
overarching,	 more	 plural	 and	 discrete.	 Emphasizing	 the	
subjective	dimensions	of	taste	in	its	different	sub-sections,	
it	 is	as	 if	“Affective	Affinities”	 is	pleading	against	the	snap	
judgement	 of	 the	 jaded	 biennial	 viewer.	 “If	 you	 were	
curating	 this,	 you	 would	 have	 to	 please	 all	 these	
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Os	artistas-curadores	 receberam	autonomia	para	 trabalhar	 livremente	o	diálogo	
entre	suas	obras,	as	obras	de	demais	artistas	e	a	Bienal	de	São	Paulo,	o	que	gerou	
pesquisas	 autênticas	 e	 inéditas	 que	 falam	 sobre	 a	 coletividade	 característica	 de	
seus	 processos	 criativos.	 Cada	 artista-curador	 respondeu	 à	 demanda	 de	Gabriel	
Pérez-Barreiro	 de	 forma	 única,	 seja	 apresentando	 obras	 que	 os	 influenciaram	
formalmente,	 convidando	 artistas	 com	 os	 quais	 já	 trabalharam,	 ou	 ainda	





A	 fim	 de	 alinhar	 pensamento	 e	 sentimento,	 criação	 e	
reflexão,	 a	 33ª	 Bienal	 se	 desenha	 como	 exposição	 que	
privilegia	 a	 experiência	 acima	 do	 discurso,	 a	 descoberta	
acima	do	tema	e	a	pluralidade	acima	da	uniformidade.	Ao	
evidenciar	relações	de	poder	e	deslocar	os	lugares	de	fala	
e	 decisão,	 a	 33ª	 Bienal	 procura	 fazer	 da	 arte	 um	 lugar	
central	de	atenção	no	mundo.	(Canetti,	2017)	
Al	 transgredir	 su	 rol	 de	 curador	 y	 compartirlo	 con	 los	
artistas,	ha	dado	espacio	a	una	mirada	autónoma	y	diversa	
que	no	 tiene	el	 corsé	de	una	 sola	 "temática	 centralizada.	
(Muñoz,	2018)	12	
Ao	oferecer	 a	 liberdade	 ao	 artista	 como	articulador	 do	 seu	processo	 criativo	
com	 os	 demais	 artistas	 convidados,	 Pérez-Barreiro	 compartilha	 a	 sua	
autoridade	de	autor	com	os	7	artistas-curadores	convidados,	rompendo,	deste	
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The	 experience	 a	 biennial	 offers	 is	 the	 source	 of	 much	
debate.	 There	 are	 the	 major,	 “must-see”	 world	 events:	
Venice,	 Documenta,	 São	 Paulo	 and	 Gwangju.	 There	 are	
those	 that	 have	 animated	 and	 revealed	 the	 culture	 of	 a	
region:	Sharjah,	Kochi-Muziris	and	Havana.	Between	these,	
there	are	many	biennials	 that	are	mediocre.	There	are	“a	
lot	 of	 questions	 looming,	 curatorially	 speaking,”	 says	
András	 Szántó,	 a	 New	 York-based	 cultural	 strategy	
consultant	who	is	moderating	the	Art	Basel	talk.	“Can	you	
do	a	presentation	that	 isn’t	 just	offering	up	bromides	and	
anodyne	 categories?	 Must	 you	 have	 a	 hard	 conceptual	
framework	 into	which	 all	works	 just	 have	 to	 fit?	 Can	 you	
provide	 curation	 that	 is	 both	 serious	 and	 also	
experientially	compelling?	(Morris,	2018)13	
Assim,	 na	 33ª	 Bienal	 de	 São	 Paulo,	 as	 exposições	 se	 tornam	 um	 mergulho	
despretensioso	 no	 espírito	 e,	 por	 que	 não,	 na	mente	 dos	 artistas-curadores,	
revelando	 uma	 diversidade	 impressionante	 de	 produções	 que,	 mais	 do	 que	
alinhadas	 em	 direção	 a	 um	 tema	 ou	 uma	 afirmação	 imperativa,	 estimulam	
criativamente	umas	às	outras.	Entretanto,	questionamos	aqui	em	que	medida	
o	 lugar	de	genialidade	do	artista	e	a	preponderância	do	curador-autor	foram,	
de	 fato,	 desconstruídos,	 uma	 vez	 que	 os	 artistas-curadores	 realizaram	 eles	
também	a	curadoria	sobre	as	obras	de	outros	artistas	segundo	uma	 intenção	
própria	de	si	mesmos,	ainda	que	esta	tenha	sido	elaborada	nas	exposições	de	






expressão	 da	 liberdade	 e	 da	 experimentação,	 a	 fé	 nos	
artistas	e	o	papel	 social	e	 transformador	que	a	arte	pode	
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As	a	whole,	Affective	Affinities	considers	affinity	and	affect	
as	 a	 means	 to	 engage	 with	 art	 beyond	 rigid	 conceptual	
frames.	(Bechelany,	2018)
14	




arte	 afetem	 o	 público	 mais	 intimamente	 para	 além	 de	 enquadramentos	




artistas-curadores,	 inclusive	 em	 relação	 ao	 design	 e	 à	 expografia	 de	 suas	









Queremos	 que	 os	 visitantes,	 que	 efetivamente	
comparecerem,	 sejam	 sujeitos	 de	 um	 processo	 de	
transformação	 durante	 o	 (e	 depois	 do)	 evento,	
desenvolvendo	 algum	 tipo	 de	 responsabilidade	 e	
compromisso	em	relação	a	ele.	(Hoffmann,	2005)	
No	 seu	 texto,	 Eu	 amo	 os	 artistas-etc,	 Hoffman	 desenha	 aspectos	 conceituais	
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Basbaum.	Um	de	seus	argumentos	está	na	perspectiva	integral	e	integrada	que	a	
ideia	 de	 artista-etc	 traz	 para	 um	 evento	 com	 as	 proporções	 de	 uma	 Bienal,	
sugerindo,	 por	 exemplo,	 que	 o	 artista-etc	 possibilitaria	 a	 construção	 de	 uma	
relação	mais	 duradoura	 com	 os	 visitantes.	 Pontus	 Hulten	 (Obrist,	 2009,	 p.37)	
também	 argumenta	 a	 respeito	 do	 desafio	 que	 deveria	 nortear	 as	 práticas	
curatoriais	com	relação	aos	públicos.	Para	ele	era	 importante	 fazer	com	que	o	
museu	 fosse	 um	 lugar	 tão	 interessante	 a	 ponto	 de	 conquistar	 mais	
frequentadores	 do	 que	 apenas	 visitantes	 de	 museus.	 Analisando	 as	 quatro	
perspectivas	 tratadas	 pela	 imprensa	 ao	 fazer	 uso	 do	 termo	 artista-curador,	
verificamos	que	há	uma	predominância	da	valorização	da	experiência	do	ateliê	
de	artista	como	lugar	de	construção	de	narrativa,	desvinculada	da	preocupação	
com	 os	 diferentes	 públicos,	 então	 temos	 um	 artista-curador	 norteado	 pela	
metodologia	 da	 função	 de	 ateliê.	 Ao	 propor	 o	 artista-etc,	 Basbaum	 inclui	 a	
possibilidade	 de	 pensarmos	 no	 artista-educador	 e/ou	 no	 artista-mediador.	 A	
partir	 de	 tal	 abertura,	 que	 integra	 ao	 processo	 um	 conjunto	 de	 artistas-etc,	
Hoffmann	imaginou	uma	experiência	de	fórum	permanente,	
Essas	 pessoas	 não	 estariam	 produzindo	 arte,	 mas	
envolvidas	com	os	artistas	e	seus	trabalhos	em	um	fórum	
permanente	para	produção	de	pensamento	em	tempo	real	
(por	 bem	 mais	 que	 cem	 dias),	 construindo	 em	 conjunto	
atos	 sensoriais	 provocativos	 (SPACTs	 –	 Sensorial	
Provocative	Acts).	Aqui,	suporte	digital	seria	fundamental.	
Com	 tal	 dinâmica,	 quem	 se	 importará	 com	 o	 ‘público’?	
(Hoffmann,	2005)	
Entendemos,	portanto,	que	Gabriel	Perez-Barreiro	desenvolveu	um	projeto	de	
curadoria	 compartilhada,	 pois	 compartilhou	o	 espaço	da	 exposição	 com	 sete	
artistas-curadores.	 Os	 artistas-curadores,	 por	 sua	 vez,	 desenvolveram	 seus	
trabalhos	 a	 partir	 da	 perspectiva	 do	 museu	 como	 ateliê	 de	 artista.	 Tal	
experiência	 se	 desdobrou	 em	uma	 quebra	 da	 grande	 narrativa,	 ampliando	 o	
número	 de	 curadores-autores	 através	 de	 uma	 curadoria	 coletiva.	 Podemos	
afirmar	 que,	 com	 relação	 aos	 aspectos	 da	 gestão,	 a	 divisão	 do	 trabalho	 em	
ilhas	 de	 desenvolvimento	 criativo	 proporcionou	 aos	 artistas-curadores	 um	
espaço	com	liberdade	para	desenvolver	o	projeto	de	ateliê	em	diálogo	com	os	
artistas	 convidados,	 sempre	 valorizando	 seus	 respectivos	 processos	 criativos.	
Entretanto,	a	possibilidade	de	construção	do	afeto,	do	público	se	afetar	pelas	
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obras,	 proposta	 por	 Mário	 Pedrosa,	 não	 foi	 considerada	 pela	 maioria	 dos	





histórico	 de	 negociação	 com	 as	 instituições	 culturais.	 Entretanto,	 os	 artistas,	
enquanto	artistas-curadores,	não	transformaram	a	33ª	Bienal	de	São	Paulo	em	
um	fórum	permanente	ou	em	um	 lugar	de	experiências	compartilhadas	e/ou	
colaborativas.	 Talvez,	 se	 as	 curadorias	 compreenderem	 que	 as	 ações	
educativas15	podem	participar	dos	seus	processos	de	pesquisa	e	elaboração	do	
roteiro	 narrativo	 curatorial,	 teremos	 artistas-etc	 pensando	 a	 musealização	 a	
partir	de	seu	tripé	de	sustentação.		
Uma	metodologia	não	exclui	a	outra,	também	não	entendemos	que	uma	seja	
melhor	 do	 que	 a	 outra,	 propomos	 aqui	 analisar	 como	 a	 noção	 de	 artista-




não	dialoga	 com	o	processo	 criador	 com	os	diferentes	públicos.	 Entendemos	
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